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Dieu est proclamé lumière par plusieurs psaumes2 et Jésus apparaît comme 
lumière du monde dans l’Évangile3. La lumière est également un attribut divin 
désigné plusieurs fois dans la Bible4. Afin de mettre cette lumière en valeur 
dans l’église, différents outils, architecturaux et artistiques, sur des matériaux 
variés, sont employés. Parmi les outils artistiques figurent les peintures 
murales, l’iconostase, la mosaïque et le vitrail. Les ouvertures architecturales 
et les luminaires permettent par ailleurs de mettre l’accent sur des éléments 
majeurs, tels que le tabernacle, l’iconostase et la peinture dans les absides. Au 
Liban, dans la plupart des églises peintes, la technique employée est celle de 
la peinture murale plutôt que de la fresque5.
L’un des objectifs de cet article est d’étudier certaines peintures murales 
d’églises de la vallée de Qadicha et de Koura, ainsi que leurs sources de 
lumière (ouvertures) et les éléments d’éclairage artificiel qui jouent un rôle 
1 Université libanaise.
2 Psaume 26 :« le seigneur est ma lumière et mon salut » ; Psaume 36 : « Par ta lumière, nous voyons 
la lumière ». 
3 Jean 8, 12 ; Jean 1, 9.
4 Isaïe 9,1 ; Isaïe 60, 1-3 ; Malachie 3,20 ; Matthieu 4, 16 ; Luc 1,78-79 ; Jean 8,1-20 ; Jean 9,5 ; 
Jean 12,46.
5 Il existe deux genres de support de peinture iconographique : les peintures murales ou la peinture sur 
bois (icône). Ces supports sont différents l’un de l’autre, mais peuvent être travaillés avec les mêmes 
techniques. Parmi les peintures murales, doivent être distingués l’Affresco, le Mezzo Fresco et la 
Tempera. Les techniques de peinture sur bois sont plus variées : tempera sur bois avec du jaune d’œuf 
et de la colle, peinture à l’huile, etc. L’appellation « fresque » est souvent considérée, à tort, comme 
synonyme de toute peinture murale. Or, la technique de fresque désigne l’application de pigments 
dilués à l’eau sur un enduit frais. L’identification de cette peinture nécessite le recours à l’expertise de 
laboratoires spécialisés.
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important mais comportent parfois des effets nocifs. Sera traitée également 
l’une des sources qui procure la lumière, souvent oubliée : la relation entre 
la peinture et les couleurs lumineuses, en particulier l’éclat engendré par la 
combinaison de couleurs pures telles le rouge, l’azur, l’or, l’argent et le blanc. 
Il est possible aussi d’obtenir une lumière projetée par l’objet lui-même.
Les églises libanaises de notre corpus disposent de quatre sources de 
lumière. La première source, architecturale, regroupe les ouvertures (lucarnes, 
fenêtres, etc.). La deuxième est une source d’éclairage artificiel traditionnel 
utilisée depuis l’antiquité (cierges, lampes à huile, chandeliers, etc.). La 
troisième est une source d’éclairage artificiel moderne basé sur l’énergie 
électrique (lustres et spots lumineux). La quatrième, enfin, englobe la peinture 
et la dorure, qui projettent elles-mêmes de la lumière. Tous ces éléments 
doivent éclairer sans devenir une entrave au culte, ni un obstacle dans l’angle 
de vue des fidèles. L’emplacement des éléments d’éclairage ainsi que le 
choix du matériel peuvent être un moyen pour mettre en valeur des éléments 
majeurs comme le tabernacle, l’ostensoir ou l’iconostase.
Les sources de lumière architecturales et artificielles dans quelques 
églises de Koura et de la vallée de Qadicha
La lumière du jour dépend du temps, de la saison et de l’altitude, mais 
fait néanmoins l’objet d’une réflexion lors de la construction d’un édifice. 
La flamme vive, les cierges, les bougies et les veilleuses sont quant à eux 
les témoins de la liturgie et évoquent une atmosphère empreinte de lumière 
assurant par cela la domination de la lumière du bien sur la pénombre du mal. 
Dans les églises médiévales maronites, au sommet de l’abside, était percée 
une petite ouverture qui était la seule source de lumière. La source lumineuse 
unique dans l’espace sombre avait un grand pouvoir suggestif, que doublait 
une valeur symbolique, d’inspiration néoplatonicienne. Selon le patriarche 
Estéphan el-Douaihy d’Ehden (1670-1704), figure exceptionnelle de l’Église 
maronite, « Dieu est le père des lumières ». Sur le plan architectural, il 
souligne l’existence d’une lucarne, au niveau de l’abside, en direction de 
l’orient. Il s’agit de la seule source assurant la lumière dans l’église et cette 
lucarne signifierait « Le Père des lumières » (Abdallah 2004 : 64). L’espace 
de ces églises, massif, baignait dans la pénombre que traversait un faisceau 
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de lumière jaillissant du sommet de l’abside. Plus tard, quand la rigueur ne 
fut plus de règle, et pour des raisons pratiques, les fenêtres furent percées 
d’une manière arbitraire dans la masse des murs ; et, sous l’influence latine, 
l’espace s’est ouvert sur l’extérieur par des fenêtres. C’est alors que la lumière 
parasite a déréglé la conception spéciale de ces églises. À Behdaydat, par 
exemple, une fenêtre ouverte dans le mur nord a mutilé une peinture murale, 
représentation équestre de Saint-Théodore (Moukarzel 1992 : 380).
Certaines ouvertures sont aménagées avant l’exécution des peintures, 
et d’autres pendant leur exécution pour bien éclairer la composition. 
L’exemple le plus clair est celui de l’abside nord de Deir el-Salib comportant 
des ouvertures aménagées, à des périodes variées, pour remplir plusieurs 
fonctions. L’ouverture du côté nord de l’abside est antérieure à la période 
d’exécution de la peinture murale et elle a été réalisée intentionnellement à 
cette fin. La couche de mortier de base6, sur laquelle est posée la couche de 
mortier peint, couvre l’intérieur de la baie. Il en est de même pour l’ouverture 
médiane dont l’enduit a été réalisé en phase antérieure à l’application du décor 
peint, comme l’indiquent les couches de mortier dans sa partie inférieure. Elle 
a néanmoins été élargie, ensuite, sur la partie gauche. Ces ouvertures éclairent 
l’autel et leur lumière se reflète en contre-plongée, d’en bas jusqu’en haut, sur 
les bustes des saints7. La lumière atteint les visages peints dans l’abside et les 
met en valeur. Les ouvertures du côté droit de l’abside nord ne sont pas des 
fenêtres mais des trous de pillage, trois cases évidées dans le mur (Fig. 1).
La scène de l’Annonciation, placée du côté nord de la paroi de l’abside 
sud, est éclairée par un faisceau lumineux provenant d’une ouverture parallèle 
à la scène, du côté sud. Le faisceau lumineux, qui pénètre par cette ouverture 
un peu surélevée, s’apparente à la lumière divine qui a éclairé la chambre 
de la Vierge lors de la visite de l’ange (Fig. 2). Cet aménagement illustre le 
fait qu’une église n’est pas uniquement éclairée pour être embellie ou pour y 
voir clair, mais également pour exprimer ce que les paroles ne peuvent dire. 
Trois autres ouvertures ont été aménagées, dans le mur sud, au cours de la 
construction de cette église. Elles éclairent l’ensemble de l’édifice.
6 C’est la première couche posée après la construction de l’abside directement sur la pierre de 
construction.
7 Les ouvertures derrière l’autel doivent être en général au nombre de trois ; à Deir el-Salib, il n’y en a 
que deux, la troisième pourrait se trouver dans la partie écroulée. 
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Les ouvertures prennent des formes variées, en fonction de leur usage, 
tel que l'oeil de bœuf par exemple, petite ouverture circulaire ou ovale 
également appelée oculus. Les oculi au-dessus des absides des églises de 
Saint-Phocas d’Amioun et Saint-Démétrios de Kousba procurent un faisceau 
lumineux venant des cieux pour éclairer l’espace intérieur de l’église, d’en 
haut, tout en mettant en valeur les peintures des absides. Ces ouvertures, de 
petites dimensions, n’éblouissent pas les fidèles, même en pleine lumière 
(Fig. 3). Dans l’art gothique, l’œil s’agrandit pour devenir rose ou rosace, 
comme par exemple à Notre-Dame de Balamand et à Saint-Georges el-Dahliz 
d’Amioun où il se trouve sur les façades en face des iconostases.
À Saint-Phocas, la lumière tranchante qui pénètre par l’ouverture réduite 
de l’oculus au-dessus de l’abside et par la porte centrale écarte les ténèbres, 
illumine la voûte avant d’être réfléchie dans tout l’édifice. Le faisceau de 
lumière qui jaillit du sommet de l’abside évoque la caverne de Platon8 où se 
révèle la Vérité, par une suite de symboles qui manifestent le monde surnaturel 
(Moukarzel 1992 : 380). Les murs de la nef centrale, où se trouvent les peintures 
murales, sont illuminés et, par conséquent, la figure humaine dématérialisée. 
Le poids et le volume en sont atténués, en même temps le mouvement en est 
limité. L’éclairage fait ressortir les traits des saints dont le regard est dirigé 
vers le spectateur (Fig. 4). De même, dans les murs des nefs latérales et sur les 
murs extérieurs de l’église se trouvent de petites lucarnes qui illuminent à peine 
la partie supérieure des nefs latérales et font rentrer un petit faisceau vers les 
lucarnes de la nef centrale. Ainsi, la lumière pénètre pour éclairer les peintures 
murales par la porte centrale, diffusant la lumière de manière globale.
À Notre-Dame de Balamand, l’iconostase est illuminée par les fenêtres 
des deux murs latéraux. Les rayons lumineux ne sont pas dans l’angle de vue des 
fidèles. Par ailleurs, la lumière est également dirigée, par la rosace et par les deux 
fenêtres situées au-dessus de la porte centrale, vers le centre de l’église, où se 
déroule l’eucharistie, et vers l’iconostase. Les représentations iconographiques 
de la Vierge et du Christ, situées dans le champ lumineux, sont ainsi mises 
en valeur (Fig. 5). L’église Saint-Georges el-Dahliz d’Amioun suit la même 
configuration, à la différence que de nombreux éléments d’éclairage électrique 
8 L’allégorie de la caverne est une allégorie exposée par Platon dans le Livre VII de La République. Elle 
met en scène des hommes enchaînés et immobilisés dans une demeure souterraine. Ils tournent le dos à 
l’entrée et ne voient que leurs ombres et celles projetées par des objets au loin derrière eux. Elle expose 
en termes imagés les conditions d’accession de l’homme à la connaissance de la réalité, ainsi que la non 
moins difficile transmission de cette connaissance.
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ont été ajoutés. Ainsi la lumière naturelle et la lumière artificielle se mêlent 
et se concentrent sur la Vierge, le Christ, saint Jean-Baptiste et saint Georges 
(Fig. 6). Dans les deux églises, l’usage de cierges et de bougies est courant. Ils 
symbolisent la lumière divine et évoquent également la pureté, grâce à la couleur 
jaune ou blanche de la cire avec laquelle ils sont faits. Ces outils éclairent d’une 
façon très légère. Leur usage est très fréquent dans le culte chrétien. Les fidèles 
brûlent des cierges pour rendre hommage, remercier ou bien implorer l’aide du 
Christ, de la Vierge ou celle des saints (Fonta et Palet 2013 : 66). 
À Notre-Dame de Qannoubine, les fenêtres aménagées du côté sud 
illuminent les trois scènes des absides. Les spots lumineux, posés récemment 
par terre et au-dessus de l’abside, illuminent l’ensemble. La scène du 
couronnement de la Vierge, peinte sur le mur nord de l’église, est éclairée par 
la porte principale et par l’oculus sur le mur côté sud. Cette scène est la plus 
riche en éléments iconographiques représentant la lumière (cf. infra).
Chaque église est un cas unique, et les éléments d’éclairage sont donc 
spécifiques à chacune. La construction initiale a été modifiée avec le temps par 
de nouvelles ouvertures et de nouveaux éléments d’éclairage. Les ouvertures 
avaient comme fonction  d’éclairer et d’aérer les salles des anciennes 
constructions. Durant chaque période, les églises orthodoxes et maronites 
se sont influencées les unes les autres, et les anciennes constructions ont été 
modifiées. Les éléments artificiels d’éclairage ont été ajoutés et modernisés avec 
le temps. Ils sont particulièrement nombreux dans les églises orthodoxes mais 
peu nombreux chez les maronites. Les ouvertures et l’éclairage artificiel sont 
en abandance dans les églises orthodoxes de Notre-Dame de Balamand, ainsi 
qu’à Saint-Georges el-Dahliz. En revanche, l’église maronite de Notre-Dame 
de Qannoubine, malgré les nouvelles ouvertures et l’éclairage artificiel ajouté, 
reste peu éclairée. Dans toutes les représentations artistiques religieuses, les 
éléments iconographiques sont nombreux, ils seront traités plus bas.
Le rôle de la lumière dans les pièces d’art ecclésiastique.
 
Les éléments iconographiques
La représentation des motifs symboliques du dogme est une pratique 
courante dans l’art chrétien, tant sur les peintures murales, les mosaïques ou 
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les vitraux que sur les icônes. Les éléments iconographiques qui représentent 
la source de lumière sont nombreux. Les plus représentés sont l’étoile, le 
soleil, la lune, l’arc-en-ciel et l’auréole. La source de lumière projetée par la 
dorure et les couleurs revêt également un symbolisme lié à la lumière.
Dans la peinture du couronnement de la Vierge de Notre-Dame de 
Qannoubine, de nombreux éléments iconographiques représentent la lumière, 
le monde céleste est évoqué par les étoiles9, le soleil10, la lune11, l’arc-en-ciel12, 
ainsi que les bougeoirs13 posés sur l’autel. Les trois étoiles relevées sur le voile 
et les épaules de la Vierge symbolisent sa virginité avant, pendant et après la 
naissance de Jésus. L’arc-en-ciel, emblème de la promesse de Dieu et symbole 
de la rénovation, est un pont qui relie le monde visible au monde invisible 
(Badwi 2013 : 139). L’auréole, souvent négligée par les historiens d’art, est un 
élément important symbolisant le soleil. Elle est représentée, au fil des siècles, 
sous plusieurs aspects : un disque doré plein, un cercle évidé ou un rayon 
lumineux. Cette circularité symbolise la perfection et le divin, elle se trouve 
dans la plupart des peintures traitées dans cette étude, comme, par exemple 
Saint-Phocas et Saint-Georges (Fonta et Palet 2013 :12). À Qannoubine, la 
Vierge n’est pas auréolée, mais un faisceau lumineux entoure sa tête (Fig. 7).
Bien que plusieurs motifs symboliques représentant des sources de 
lumières soient nettement visibles dans les peintures de toutes les églises de 
notre corpus, les éléments représentant les sources de lumière à Notre-Dame 
de Qannoubine sont si nombreux qu’ils donnent à l’œuvre une signification 
religieuse encore plus profonde, en soulignant ainsi son rôle sacré. 
L’objet émet sa propre lumière 
Chaque matériau pourra absorber certaines longueurs d’onde de lumière 
et en réfléchir d’autres. La théorie explique comment la peinture murale et 
surtout les icônes réfléchissent la lumière. Ces ondes réfléchies atteignent 
les yeux des visiteurs, elles sont ce que les yeux et le cerveau enregistrent 
9 Les étoiles sont le symbole de la nativité, la lumière qui guide le chemin et désigne le messie.
10 Le soleil dans l’ancien testament symbolise la justice divine. Pour les chrétiens, cette justice divine 
n’est autre que le Christ lui-même (Fonta et Palet 2013 : 74).
11 La lune et le soleil pourraient figurer les deux natures du Christ, ou même le nouveau ou l’ancien 
testament.
12 L’arc-en-ciel est un signe d’alliance, de promesse de Dieu à la terre après le déluge.
13 Les bougeoirs allumés symbolisent Dieu, la lumière éternelle. 
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comme matériel de couleur. La lumière semble venir de derrière ou de 
l’intérieur de la peinture, comme si l’on regardait à travers une vitre en pleine 
journée (Aidan 2011 : 144). C’est ainsi que la peinture murale, les objets 
ecclésiastiques et surtout les icônes réfléchissent la lumière. Dans la théorie 
de la vision de la physique antique, l’œil émet sa lumière et l’objet émet la 
sienne ; la vue se produit quand il y a formation d’un milieu homogène entre 
l’objet et l’œil. La conception de la lumière constitue 1’âme de l’esthétique 
iconographique. L’iconographie cherche toujours à dépasser les formes du 
monde matériel. Les mosaïques aux couleurs scintillantes et les icônes au 
fond d’or font voir au-delà de la matière. Elles sont comme des irradiations 
perpétuelles, reflet de la lumière divine de Dieu.
La dorure
À Saint-Georges el-Dahliz d’Amioun et à Notre-Dame de Balamand, 
églises orthodoxes, l’iconostase est un élément essentiel qui projette la 
lumière. L’or, dans les icônes, est un hommage rendu à la gloire de Dieu. 
Comme dans les arts sacrés d’autres religions, l’or symbolise la lumière 
spirituelle, la présence divine, transfigurant la gloire. Il est utilisé dans les 
icônes pour l’arrière-plan et les lignes de base sur des objets comme les 
vêtements, les constructions et les arbres. Il reflète le fait que Dieu, non 
seulement a créé l’univers, mais l’a également imprégné et transfiguré. Toute 
création artistique religieuse, sans cette présence transfiguratrice de la gloire 
de Dieu par la lumière, est une bougie éteinte.
C’est une lumière active qui occupe les places du contact avec l’infini 
et le divin, dans les fonds et les auréoles. La dorure appliquée sur les nimbes 
et les fonds symbolise l’espace intemporel dans lequel sont représentés 
les personnages (Léaustic 2006 : 41). Néanmoins, le fond or des pièces 
d’art, surtout byzantin (mosaïque, iconostase, peinture murale, icône, etc.), 
n’est pas seulement un symbole de la lumière divine qui place les scènes 
représentées dans l’éternité et hors du temps, mais est également un écran 
qui ferme l’espace pictural et qui projette les personnages dans l’espace réel 
(Heck 2011 : 35). Par ailleurs, l’or utilisé dans les icônes, de même que dans 
les peintures murales, reflète la lumière. Son emploi est tout à fait typique, en 
particulier dans les églises orthodoxes, plus que dans les églises maronites. 
Il signifie la présence de Dieu. Bien plus qu’une couleur normale, il est le 
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reflet de l’éclat du soleil. L’or est non seulement un métal, mais est surtout 
le symbole de la présence de Dieu. Ce matériau est tout à fait distinct des 
pigments qui sont de la terre ou des pierres. De plus l’or, surtout bruni14, 
réfléchit une lumière brillante, tandis que les pigments traduisent la lumière 
modifiée comme couleur. Il a une force transfiguratrice différente de celle des 
autres couleurs. 
Dans l’église Notre-Dame de Qannoubine, à Deir el-Salib, le décor 
peint préservé, sans or, est plus modeste. Pour rendre la divinité présente, 
d’autres éléments, comme l’encens ou le luminaire, peuvent être ajoutés 
(Spieser 2011 :110). De plus, les objets peuvent être très lumineux, comme 
les bougeoirs, les lustres, les lampes à huile, etc., réalisés en métaux précieux, 
dorés ou argentés, et qui reflètent la lumière. Il en est de même de l’ostensoir 
qui permet d’exposer l’hostie consacrée. Il prend souvent la forme du soleil 
rayonnant au centre duquel est placée l’hostie (Fonta et Palet 2013 : 62).
Les églises orthodoxes, par exemple Notre-Dame de Balamand et 
Saint-Georges, sont en outre merveilleusement illuminées par différents 
éléments d’éclairage et très bien éclairées par les fenêtres et par l’iconostase 
lumineuse.
Les couleurs
La lumière émise par les icônes sacrées, que ce soit une icône sur 
panneau ou une peinture murale, diffère suivant les théories de base de 
peinture : la technique du clair-obscur, celle de l’ombre et de la lumière, et 
celle des éclaircissements. 
- La technique du clair-obscur15 consiste à jouer sur la diffusion de la 
lumière par la dégradation des couleurs claires dans une peinture représentant 
le plus souvent des scènes d’intérieur nocturnes, ou l’inverse. Pour les 
peintres, le blanc et le noir sont les plus forts moyens d’expression du clair 
et de l’obscur. Les tableaux d’autel, prévus pour le demi-jour des églises, 
ne devraient donc pas être exposés sous une lumière artificielle trop vive, 
car les valeurs du clair-obscur se trouveraient alors complètement faussées 
(Itten  2002 : 37, 44). 
14 Une technique qui présente une surface réfléchissante très brillante.
15 Le clair obscur est une technique que les Grecs anciens avaient utilisée mais d’autres la renvoient à 
la Renaissance.
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- La technique académique met en valeur les ombres et les lumières 
afin de faire ressortir le volume, la profondeur et l’apparition du relief. Cette 
technique débute par l’ombre pour acheminer celle-ci vers la lumière. Cet 
effet consiste à moduler la lumière sur un fond d’ombre, suggérant ainsi le 
relief et la profondeur. 
- Enfin, la technique des taches lumineuses ou éclaircissements fait 
ressortir la lumière du tableau lui-même. Elle se distingue par l’éclaircissement 
à la flaque caractérisé par des touches très claires et par l’estompage par un 
dégradé de couleurs régulier. Cette technique est utilisée principalement pour 
les icônes (Léaustic 2006 : 73-75).
Les techniques ont été employées par les iconographes, parfois sans 
étude systématique, mais en se soumettant aux exigences de la tradition dans 
laquelle ils vivaient et créaient. Ces trois techniques sont toujours utilisées 
dans toutes les peintures murales, icônes, toiles, etc., et aperçues dans toutes 
les églises déjà traitées dans cette étude. La technique de préparation de base 
de la peinture et l’emploi des couleurs jouent un rôle principal dans une 
peinture en lui procurant plus de lumière. 
Les couleurs sont des forces rayonnantes et génératrices d’énergie. Elles 
émettent leur propre lumière qui se réfléchit sur les fidèles en exerçant une 
action qui peut être positive ou négative (Itten 2002 : 13). En iconographie, 
la couleur n’est pas un simple moyen de décoration. Elle fait partie d’un 
langage qui tend à exprimer le monde transcendant. Pour cela, chaque couleur 
représente des symboles et apporte des effets de luminosité. Le bleu, le rouge 
et le jaune sont les couleurs primaires qui donnent toutes les autres couleurs et 
diffusent la lumière. Elles sont les plus appliquées dans les exemples picturaux 
des églises étudiées, sans oublier le blanc utilisé pour éclaircir.
Le bleu nous entraîne dans le lointain et l’infini de l’esprit, il symbolise 
la foi. Couleur de 1a transcendance, le bleu dans la scène du couronnement de 
la Vierge de Qannoubine produit une impression de profondeur et de calme et 
donne 1’illusion d’un monde irréel, un monde sans pesanteur (Itten 2002 : 13). 
Dans l’image, le bleu produit un effet de recul et reste passif. Dans la scène de 
l’Annonciation de Deir el-Salib, placée du côté nord de la paroi de l’abside sud, 
la Vierge porte une tunique bleue qui symbolise le mystère de la vie divine.
Le blanc est le symbole divin de la lumière. Couleur dynamique, il 
rend la composition plus lumineuse (Aidan 2011 :149). Dans la peinture, 
les plis des tissus des vêtements de Dieu, de Jésus et de la Vierge sont 
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généralement bien éclairés en blanc (Pastoureau et Simonnet 2005 :49). Le 
cas de Notre-Dame de Qannoubine est intéressant : en ajoutant du blanc au 
mélange du vert des robes, la teinte obtenue est suffisamment claire pour 
provoquer un jeu d’ombre et de lumière qui éclaire et valorise les plis des 
vêtements. À Deir el-Salib, dans l’abside nord, le deuxième personnage à 
gauche, saint Jean Chrysostome, est identifiable grâce à l’omophorion, 
large écharpe blanche à croix rouge, enroulée autour du cou, retombant par 
devant et se croisant sur la poitrine, attribut de sa position d’archevêque de 
Constantinople (Abdul Massih, Chaaya et Hajj 2013 : 193-198). 
Le rouge est la couleur la plus active et la plus agressive. Elle avance 
vers le spectateur et s’impose à cause de son dynamisme. Elle peut servir 
de fond comme 1’or et le blanc. Couleur du sang et équivalent de la vie, 
il représente le sang consacré du Seigneur pour la délivrance des péchés. 
Comme à Qannoubine, les manteaux de Dieu et de Jésus sont en pourpre 
éclairci par un dégradé de rouge plus vif. Le rouge symbolise le feu, la 
vie, l’Esprit-Saint de la Pentecôte et les langues de feu régénératrices. En 
opposition, il représente également le mal, le péché et la guerre. Cette couleur 
est lumineuse. Sa puissante luminosité est particulièrement difficile à réprimer 
(Pastoureau et Simonnet 2005 :33).
Le jaune est la lumière et l’éclat d’or. Il symbolise la lumière divine, 
évoque la vie, l’énergie, la joie et la puissance (Pastoureau et Simonnet 2005 : 
80). Parmi toute la gamme de couleurs, c’est la plus lumineuse. Dans l’église 
de Saint-Phocas, les nimbes qui entourent les saints sont peints en jaune 
ocre. À Deir el-Salib, le nimbe de la Vierge de l’Annonciation et celui de 
l’archange sont d’un jaune ocre qui les éclaire et les met en valeur. La Vierge 
de Notre-Dame de Qannoubine n’est pas auréolée, mais un faisceau lumineux 
peint en jaune et blanc entoure sa tête. Il projette la lumière et illumine le 
visage en le mettant en relief au premier plan.
Dans les églises de Saint-Georges el-Dahliz à Amioun et de Notre-Dame 
de Balamand, l’iconostase est lumineuse non seulement grâce à la présence 
de l’or sur le fond, les auréoles et les vêtements, mais également grâce aux 
personnages et aux couleurs qui reflètent la lumière. La lumière divine 
représentée par l’or, qui illumine les icônes, se diffuse de l’intérieur des 
personnages  et de tout ce qui les entoure. 
La lumière de l’icône est une grâce incarnée et elle doit être reçue 
par la contemplation. Les œuvres iconographiques de Roublev sont les plus 
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lumineuses. Dans sa Trinité, le glacis et les couleurs transparentes en ton 
bleu-vert font paraître 1’icône comme un « nuage lumineux ». Le jeu du clair-
obscur fait rejaillir la lumière. 
C’est le dynamisme même de la peinture et de l’icône qui donne une 
action lumineuse. Le travail de l’artiste consiste à distribuer les couleurs sur 
une peinture et une icône pour diffuser la lumière qui doit transporter les 
fidèles au-delà de la matière peinte. L’emploi des couleurs lumière, de l’or, 
l’effet de la perspective inversée, en particulier dans les icônes des églises 
orthodoxes, ont transformé cet endroit en un lieu austère et lumineux. Il 
concentre la vue au centre, là où se déroule l’eucharistie. L’emploi des taches 
ou des hachures lumineuses sur le corps et les habits des personnages, sur les 
visages des saints et sur leurs vêtements, dans la plupart des églises étudiées, 
est clair. L’ensemble produit le dynamisme des églises peintes. La plus belle 
peinture réalisée par un artiste est celle où il fait briller la lumière de Dieu sur 
ses créatures, comme sur les personnages des églises de Deir el-Salib et du 
couronnement de Notre-Dame de Qannoubine.
Effets des sources de lumière artificielle, moderne et traditionnelle, sur la 
peinture
Afin de protéger les biens culturels des ultraviolets et des dégagements 
de chaleur préjudiciables, le recours aux nouvelles technologies s’impose. 
Les spots ou lampes électriques sans émission de chaleur « led » (lampe à 
diode électroluminescente) n’ont pas d’effet nocif sur la peinture. En effet, les 
vernis protecteurs ne réagissent pas à la lumière, surtout avec les nouvelles 
inventions.
Si la réflexion lumineuse n’est pas très nuisible aux peintures, la chaleur 
des lampes et les intempéries, en revanche, accélèrent leur dégradation. Les 
bougies, les lampes à huile, les encensoirs et les anciennes lampes électriques 
émettent en effet de la chaleur. Les lampes à huile et les bougies sont les plus 
nocives à la peinture en tout genre. Elles la détériorent en formant une matière 
grasse qui se dépose sur sa surface.
Au cours du temps, les conditions climatiques ainsi que la fumée des 
cierges, des bougies et des encensoirs ont dégradé l’éclat lumineux initial 
des couleurs. Il faut toujours éviter leur utilisation et les remplacer par des 
éclairages modernes moins nocifs.
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Conclusion
Les églises médiévales du Liban, illuminées par différents dispositifs 
d’éclairage artificiel comme les lampes à huile par exemple, sont en général 
sombres. Au cours du temps et pour des raisons diverses, de nouvelles 
ouvertures y furent pratiquées. Ces fenêtres sont caractérisées par l’étroitesse 
de leurs fentes et leur hauteur du sol pour des raisons sécuritaires (éviter le 
vandalisme ou l’accès facile des animaux et des parasites). Elles ne laissent 
passer qu’un mince rayon de lumière qui doit, dès lors, être complété par 
l’utilisation d’une source de lumière artificielle. Les ouvertures ont pu être 
réalisées pour mieux éclairer les lieux en cas de manque de combustible pendant 
les guerres au Liban et dans le but de se défendre pendant les invasions. Dans 
les églises de la vallée de Qannoubine, où le soleil ne rayonne pas toujours au 
cours de l’année, les baies visaient surtout à éclairer l’intérieur.
Les églises de notre corpus peuvent être divisées en trois types. Dans 
l’église à nef unique de Notre-Dame de Balamand, la lumière des fenêtres 
latérales et de la rosace ainsi que celle des fenêtres sous la rosace, est bien 
propagée. En revanche, dans l’église semi-troglodytique de Notre-Dame 
de Qannoubine, la nef unique est éclairée par les ouvertures du côté sud. 
D’autres églises comportent deux nefs, comme Deir el-Salib à Qannoubine 
et Saint-Démétrios de Kousba. Ces églises semi-troglodytiques comportent 
des ouvertures réalisées dans la partie qui donne accès au soleil. Enfin, dans 
les églises à trois nefs, comme à Saint-Phocas et Saint-Georges, plusieurs 
ouvertures sont aménagées dans les murs latéraux des nefs et un oculus dans 
l’abside. Cette typologie met en évidence que les fenêtres ne sont pas percées 
en fonction du type de l’église, mais plutôt en fonction de la position du soleil 
afin d’assurer une meilleure pénétration de la lumière et de moduler, au fil du 
temps et en fonction des besoins, l’éclairage.
La lumière naturelle pénétrant dans les églises médiévales du Liban 
étant relativement ténue, des sources de lumière artificielle comme les lampes 
à huile ou les bougies y ont été ajoutées. La peinture elle-même peut devenir 
une source de lumière, grâce au choix des couleurs et à la dorure. L’iconostase 
est privilégiée, puisqu’elle est plus éclairée que les autres peintures, par la 
lumière naturelle, par la lumière artificielle et surtout par les couleurs et la 
dorure. Les églises maronites sont un peu plus timides dans leurs ouvertures 
et dans leurs éléments d’éclairage et leur dorure que les églises orthodoxes.
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L’objet émet sa propre lumière en réfléchissant des ondes qui atteignent 
les yeux des fidèles, ainsi la dorure en tant que métal et les couleurs à ton 
clair réfléchissent une lumière brillante et illuminent le matériel. Néanmoins, 
la lumière est la condition de la présence des formes et des couleurs. Dans 
l’obscurité, on ne peut distinguer ni formes, ni volumes, ni couleurs. La qualité 
de la lumière artificielle dans le rendu des peintures est également importante. 
Ainsi, « la lumière électrique ne rend pas les clairs-obscurs d’un tableau, 
que révélaient autrefois la bougie, ou la lampe à huile »16. C’est pourquoi 
l’emplacement des éléments d’éclairage moderne doit être bien étudié afin 
d’illuminer en accentuant sur le but primordial de la peinture sans le déformer 
ni le dévaloriser.
16 Pastoureau et Simonnet 2005 :15
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